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Es muy honroso para el Museo de Arte Moderno de Medellín presentar al público de la ciudad, una exposición retros- 
pectiva del gran escultor Colombiano, Eduardo Ramírez Villamizar. 

Para quienes estamos más directamente vinculados al Museo nos es muy grato destacar que dos de las más importantes 
empresas de Antioquia y Medellín, en éste caso reunidas en un conjunto arquitectónico de significación urbana, como 
es el Centro Fabricato-Colseguros, han comprendido la importancia de éste hecho y lo han auspiciado con generosidad 
que compromete a nuestra Institución. 

Agradecemos a sus Directivos la valiosa colaboración con el Museo de Arte Moderno y a la vez invitamos al público.a 
profundizar sobre el significado de ésta exposición que marca un hito en la vida cultural de Medellín. JORGE VELAS- 


QUEZ OCHOA — Director. 





MUSEO DE ARTE MODERNO DE MEDELLIN 


CRA. 64B — No. 51-64 — APARTADO AEREO 0121186 — MEDELLIN — COLOMBIA. 


Director: Jorge Velásquez Ochoa * Subdirectora Administrativa: Nadine Thiriez de Fernández " Concejo Directivo: Jorge Velásquez O., 
Horacio Arango Villa, Marta María Restrepo de Moreno, Tulio Rabinovich M., Alberto Sierra M., Pilar Aramburo de Echavarría, Hugo Za- 
pata H., Leonel Estrada J., Eduardo Serrano R., Gloria Zea de Uribe, Ramiro Castro D., Darío Abad A. " Gerente Financiero: Horacio 
Arango V. = Directora de Extensión Cultural y Eventos: Sol Beatriz Duque " Director de Publicidad: Hernán Cárdenas = Director Co- 
mité Técnico: Alberto Sierra Maya = Secretaria General: Nohelia Gómez » 
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CARATULAS EXTERNAS E INTERNAS: Fotografías de Guillermo Melo sobre Muro Abriéndose. 1980. Hierro pintado. 24.00 x 11.00 x 1.00 mts. Centro 
Fabricato Colseguros. Medellín - Colombia. 





EL ARTE URBANO. Por Oscar Olea. Apartes del libro editado por la Universidad Autónoma de México. 1.980. lera. Edición. 





La ciudad no ha sido nunca un espacio inerte en el cual pueden realizarse actividades genéricas como si se tratara de una colmena, sino ac- 
tos altamente singularizados que están regidos por sus dimensiones, su complejidad formal, y por los inevitables significados que la acción 
histórica acumula en ella progresivamente. Es en este sentido que Lefebvre considera a la ciudad como obra y no como objeto desvincula- 
do de la conducta total de sus habitantes. Como obra que es, su fisonomía cambia constantemente por efecto del diálogo entre el hombre 
y las cosas, que se resuelve finalmente en una manera de vivir; de tal suerte, que cuando nuevas tendencias y necesidades aparecen, la ciu- 
dad debe cambiar y ajustarse a ellas o el hombre la abandonará total o parcialmente. Sería ocioso insistir en esto, si no fuera por la facili- 
dad con que lo olvidamos. Preferimos ignorar la presión que la ciudad ejerce sobre nuestros actos, salvo en aquellos momentos en que su 
agresividad se hace evidente al entrar en conflicto con nuestras tendencias y necesidades rebasando los límites de la tolerancia física y psí- 
quica a la coacción. 


Dentro de la vastedad de problemas de todo orden que genera el estudio orgánico de la ciudad, nos corresponde señalar la relación que exis- 
te entre el ecosistema urbano y la negatividad de la conducta social en relación con la estética; que no se refiere únicamente a la “belleza 
de la ciudad” como concepto romántico manejado por las historias del arte o por el turismo, sino a la forma como la ciudad actual afecta 
la capacidad estética de los individuos impidiendo su cabal desarrollo como seres humanos, y de la manera como el arte actual puede y de- 
be contribuir a contrarrestarla. 


A medida que el hombre aumenta, tanto su capacidad de transformación, como su percepción de los ritmos naturales traducidos en técni- 
ca y en conceptos científicos, el número de objetos instrumentales crece y las ciudades se hacen más densas, apartándolo paulatina, pero 
inexorablemente de su ambiente natural, para encerrarlo en un espacio vital concentrado, cerrado en sí mismo y rodeado de objetos crea- 
dos por él y cuya significación, utilidad e interés, mediatizan en mucho su antigua capacidad sensorial hacia la naturaleza. El ciudadano, en 
este ámbito cerrado doblega al tiempo no como reflejo de los ritmos que rigen sus procesos, sino de sus nuevas capacidades, con las cuales 
ha logrado procesos de alta celeridad y una penetración conceptual ajena por completo a la sensibilidad rural. El tiempo ya no es externo 
sino interno y cambiante, lo mismo que el espacio, y se modelan y usan de manera que sirvan a los fines y ambiciones del nuevo hombre. 


Se piensa, por ejemplo, que la crisis de la pintura es de orden formal, o acaso técnico; lo cierto es que ya no se trata de saber qué es lo que 
debe pintarse y en que técnica o escala cromática. . ., sino en saber si lo que se busca puede seguir realizándose a través de la pintura. El 
pintor actual sabe perfectamente que sus proposiciones plásticas, por avanzadas que sean desde el punto de vista formal y técnico, no lle- 
narán nunca el vacío creado por las nuevas necesidades del hombre, cuya conducta social y formas de pensamiento han trascendido el nivel 
de realidad que la pintura de un cuadro puede llegar a abarcar. Deben crearse, y de hecho están surgiendo, nuevos lenguajes, que por su 
vínculo directo con nuestra forma de vida, rompan los límites del arte tradicional; al cual le ocurre lo mismo que a la “geometría euclidia- 
na”, si tratamos de aplicarla a nuevos niveles de experiencia para los que ya no es operante. 


La crisis del cuadro en la pintura no es, por lo tanto, únicamente el síntoma de la quiebra de los valores burgueses tal como se sostiene rel- 
teradamente, ni tampoco la manifestación superflua de un cambio en “el gusto” de nuestra época, sino que pone de manifiesto una verda- 
dera mutación de las capacidades perceptivas del hombre, que le permite integraciones rítmicas de mayor expansión, para las cuales el re- 


“El Dorado” 1958 madera con hojilla de oro. “Serpiente Precolombina” 1964. Concreto 3.00 x 4.00 x “Relieve Blanco”. 1963. Madera pintada. 2.00 x 2.50 


4.00 x 20.00 mts. Banco de Bogotá. Bogotá. Co- 0.60 mts. Gaseosas Lux. Cali. Colombia. x 0.30 mts. Banco de la República. Bucaramanga. 
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ducido espacio pictórico resulta totalmente inadecuado. En todos los lenguajes artísticos del pasado que aún ¿.. sister se manifiesta esta 
contradicción entre su rítmica expresiva y sus límites: desde el punto de vista formal siguen manteniendo, aunque de manera elemental y 
casi irreconocible, los mismos esquemas rítmicos, aplicados a una realidad que no pueden denotar. Este y todos los movimientos de ruptu- 
ra en las conductas artísticas, lo mismo que en las ciencias y en los fenómenos sociales de este siglo, sólo se explican en función del surgi- 
miento de la civilización urbana que está edificándose sobre las ruinas de lo que fue, hasta hace muy poco, el apogeo de la ruralidad, sub- 
vertida por la introducción de las técnicas industriales que, desde el siglo XVII! inician la transformación y que, a partir de la Posguerra se 
instaura definitivamente como “otra forma de vida” en todo el planeta. Esto explica el liderazgo cultural, político y económico de los 
países que de alguna manera han contribuido a edificarla, y la situación de dependencia que guardan respecto a ellos los países séquito 
que, por razones históricas bien determinadas, se han visto obligados a adoptar todas sus modalidades. Desde este punto de vista, no es un 
hecho fortuito que el constructivismo haya surgido en Rusia a partir y como respuesta de la revolución socialista, y se explica también el 
hecho, aparentemente insólito, de que un país sin tradiciones artísticas relevantes como el yanqui, se convirtiera de pronto en un centro 
de influencia importantísimo al surgir el expresionismo abstracto, la action-painting o el pop-art, como continuadores fecundos de los mo- 
vimientos de vanguardia europeos; para no citar sus aportaciones al cine, la novela o el drama, que quieren igualar en profundidad a sus 
aportaciones científicas y técnicas. Se explica asimismo la dependencia cultural de América Latina cuyas expresiones plásticas, por relevan- 
tes y vanguardistas que nos parezcan, son aceptadas y vista en Nueva York o en París como expresiones exóticas, por más que tratamos de 
“hablar en su mismo idioma”. Lo que las metrópolis hegemónicas consumen de nosotros son las consabidas materias primas, el folclore, las 
artesanías, los vestigios arqueológicos y todo aquello que nos defina como países estáticos; saltimbanquis invitados al banquete para diver- 
tir, pero sin derecho a sentarse a la mesa. 


La validez de nuestras proposiciones artísticas estará en función, hoy más que nunca, de nuestra capacidad de participación en construir un 
mundo verdaderamente renovado y no en nuestra capacidad imitativa. 


Se trata desde luego de un arte útil para la comunidad en su sentido más riguroso: regeneración del espacio público, revitalización semiótica 
de los objetos urbanos, la conformación de espacios lúdicos y de información, todo ello con la participación real o virtual de la comunidad. 
A través de este tipo de eventos se han logrado cambios tan importantes en el quehacer artístico como la utilización adecuada de la creati- 
vidad comunitaria, la desmercantilización, la restitución de la funcionalidad sin detrimento de la calidad estética, en algunos casos, y lo que 
es más importante como indicio de una transformación real en la concepción artística, la ausencia del artista individual en favor de un gru- 
po cuya denominación es siempre alusiva o genérica y no personal. Estos equipos de trabajo con auténtica conciencia social eligen a las co- 
munidades marginadas porque es allí donde están los problemas que les interesan y en donde el espíritu de colaboración y participación es- 
tá más vivo; los proyectos se llevan a cabo con fondos provenientes de fundaciones privadas, de los municipios o de la propia comunidad. 
Implica además un gran rigor metodológico como todo trabajo colectivo de carácter multidisciplinario y una gran creatividad ya que se 
mueven en un terreno totalmente inexplorado. Los medios técnicos y los materiales de realización pueden ser tan simples o tan complejos 
como la propuesta lo exija y los recursos lo permitan, pero lo importante es que la finalidad se cumpla al máximo de las posibilidades a 


través de la práctica estética colectiva. 


Sin embargo, podemos afirmar que el arte urbano sigue siendo hasta el momento solamente una utopía, que será alcanzable en la medida 
en que se cumplan al menos tres condiciones previas: la conciencia del problema entre los propios artistas; su inclusión dentro de los equi- 








Relieve para el Banco de la República en “Homenaje a Gaitán Duran” 1964. Hierro pintado. 1.85 x 2.58 x “Relieves Blancos” 1964. Madera. 0.80 x 0.80 x 
Cúcuta. 1968. Vaciado en Bronce. Altu- 0.45 mts. Propiedad del artista. Bogotá. Colombia. 0.30 mts. cada elemento. American Bank. New York. 
ra: 7.00 mts. Cúcuta Colombia. DU. S.A: 





pos interdisciplinarios que investigan el fenómeno urbano para su comprensión; la inclusión de las proposiciones artisticas dentro de los 
centros de decisión estatal que permita canalizar los recursos suficientes para su realización, ya que este tipo de arte no podrá ser alcanzado, 
ni por individuos, ni por grupos aislados o desvalidos. Mientras estas condiciones no se empiecen a dar en cierta medida; ni la ciudad podrá 
llegar a ser nuevamente un espacio estético, ni los artistas modificarán sus hábitos ancestrales de comprensión que les permita una participa- 
ción elocuente y propia en el proceso civilizatorio más revolucionario de la historia y ayudar así a la descolonización cultural progresiva de 
la región latinoamericana. 





La metrópoli actúa como regulador de la conducta estética de los ciudadanos. 

Hay una relación dialéctica entre esta conducta, el intelecto y la vida nerviosa, que configura a la sensibilidad colectiva. 

El vivir en la ciudad (al menos en esta ciudad de México) genera una práctica estética negativa, ya que sus significaciones son confusas y ali- 
neadas y porque en ella, la estética se refugia en prácticas privadas discontinuas y privilegiadas. Esto niega lo que la práctica estética como 
articulador cultural colectivo y como estructurador de la vida cotidiana: conformar de contínuo y no en momentos excepcionales la con- 
ducta misma de los seres humanos en su participación cultural. 


El problema básico de decidir si en la producción social del espacio urbano tiene o no que ver la práctica estética, tal como es evidente con 
las prácticas económicas dentro de las estructuras ideológicas, plantea la necesidad de abordar el problema ya no desde una pretendida 
“ciencia urbanista”, sino desde una perspectiva interdisciplinaria, en la cual, el artista y el arte tomen el lugar que les corresponde y no sean 
un caso esporádico dentro de este trabajo, quedando así marginados de lo que hoy por hoy constituye la producción central de la sociedad. 





Vale la pena recordar un esfuerzo reciente que tuvo por objeto la recuperación visual de los muros precarios en la ciudad de México, pringi- 
palmente aquellos que son producto de las demoliciones o de las colindancias sin tratamiento que forman parte de la “basura visual” de la 
ciudad y que en México prolifera por la práctica constructiva de restarle importancia estética a los muros colindantes, los que en la mayoría 
de los casos carecen de todo tratamiento. 





En primer término, hay que señalar que la existencia de tales muros precarios constituye un claro estado de negatividad, tanto por su evi- 
dente deformidad como por su extensión que suma decenas de kilómetros cuadrados, con las huellas del derrumbe o deterioradas por falta 
de protección contra los agentes destructivos del medio ambiente. Algunos de tales muros sólo habían sido aprovechados para colocar 
anuncios y en ningún caso se cumplían los reglamentos para protegerlos, ni por los propietarios de los inmuebles, ni por las autoridades res- 
ponsables de darles algún tipo de acabado. Los habitantes de la ciudad vivimos este grotesco espectáculo con la misma adaptibilidad con 
que respiramos el smog o reducimos día a día nuestro espacio vital en favor del automóvil o vemos cómo la fisonomía arquitectónica es su- 
plantada implacablemente por el rostro “festivo” de la publicidad. . . sin que seamos conscientes de lo que realmente significa. Fue al surgir 
la proposición y realizarse los primeros trabajos, cuando todo mundo se dio cuenta de la existencia de este problema. 





Otra experiencia digna de análisis es el llamado arte ecológico (arte-ecología) cuyo propósito es restablecer el equilibrio entre la naturaleza 
y la urbe, modelando los elementos naturales, especialmente las plantas y las aguas. La jardinería urbana se practica desde tiempo inmemo- 
rial. Recordemos los Jardines Colgantes de Babilonia, las vías romanas, o los parques centrales de las grandes ciudades, como reservorios sil- 
vestres y lugares de reposo que en todos los casos atraen grandes cantidades de visitantes. 
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La arquitectura de jardines o más bien, el arte ecológico en general llegará a ser un arte mayor cuando los artistas se interesen realmente en 


“Construcción Suspendida”. Homenaje a “4 Torres” 1971. Concreto. Altra: 4.00 “De Colombia a J. F, Kennedy” 1973. Aluminio. 2.00 x 2.00 x 3.00 mts 
Beatriz Daza. 1968. Hierro pintado. Al- mts. Vermont. U.S, A. Jardines del Kennedy Center. Washington D. C. U. $. A. 
tura: 2.00 mts. New York. USA. 





hacer de ello una modalidad contemporánea de su práctica artística y no una repetición inconsistente de los antiguos usos; lo mismo que 
cuando sus propuestas pasen a formar parte integral del planeamiento urbano. 


Otro “arte menor” de la civilización rural íntimamente relacionado con los parques, es el aprovechamiento del agua que, como en el caso 
de las plantas, a pesar de sus inagotables posibilidades expresivas y del fundamento formal que cada cultura ha podido imprimirle, por su 
inmediatez nunca fue jerarquizado por la estética rural en el sitio que le corresponde, a pesar también de algunas elocuentes realizaciones. 


El agua no tiene forma propia y se adapta al recipiente que la contiene, carece de color, pero refleja la luz en miles de formas y toma el co- 
lor de los objetos que se reflejan en ella. Puede estar en calma o inducir todas las formas del movimiento, y sus emisiones sonoras pueden 
evocar los estados más diversos de la afectividad humana. Todo ello es un hecho en las fuentes y estanques que se han edificado desde Níni- 
ve hasta nuestros días y sin embargo, los creadores de este arte hidráulico sólo merecen menciones aisladas y eruditas en las disquisiciones 
críticas e históricas. 

En nuestros actuales páramos de concreto que seguimos llamando ciudades, el agua habrá de reivindicarse como una esperanza y constituir 
un elemento central de las preocupaciones estéticas. Su presencia, al igual que las plantas, debe formar parte esencial de la estética urbana y 
sus modalidades habrán de convertirse en expresiones artísticas de gran jerarquía. Con el agua pueden construirse enormes formas estruc- 
turales abstractas, pero que a diferencia de ellas, sus significados existen en el espacio y en el tiempo a través de su discurrir en movimien- 
to y de los sonidos que produce. 


La solución es convertir a la ciudad en obra de arte, y a decir verdad si analizamos el problema a profundidad, “es la única obra de-arte po- 
sible en nuestros días”, ya que no se trata de un problema de gustos o de estilos que pueda ser soslayado por más tiempo, sino de super- 
vivencia. Cuando una especie zoológica ya no reacciona ante el deterioro del medio ambiente que lo sustenta, es el momento en que el 
stress está a punto de destruirla. La sensibilidad colectiva frente al deterioro progresivo de nuestras condiciones de vida, es Un indicio alar- 
mante de ese momento en que las especies reacionan (emigrando en el caso de los animales) corrigiendo (en el caso del hombre) el deterioro 
físico y semiológico del medio ambiente para evitar el proceso de degeneración y su eventual aniquilamiento. 


Resulta a todas luces contradictorio vivir en un medio urbano que es producto de relaciones de tipo capitalista y estarse planteando formas 
socializantes del arte. Sin embargo, esta contradicción debe ser resuelta si queremos sobrevivir. El arte es “lo que humaniza al hombre” y 
por lo mismo no se puede prescindir de él. Bajo esta circunstancia es un medio para la transformación de la sociedad. Pero ello exige que 
sea la colectividad en su conjunto quien produzca lenguajes artísticos propios, que los libere de la expoliación que producen los lenguajes 
ajenos cuando se está incapacitado para replicarlos. La comunicación esencialmente visual, en tanto lenguaje, que se produce en la ciudad 
actual es un gigantesco instrumento de coerción de la conducta. Se vive la ciudad al mismo tiempo que se aprende a ser ciudadano, las ca- 
les y edificios van adquiriendo connotaciones diversas. La comunicación visual no es un accidente en la vida de un ciudadano, es cotidiana 
y contínua, y la mayor parte de ella proviene de la experiencia de vivir en la ciudad generalizando los prototipos de quienes poseen la ciu- 
dad hacia quienes no poseen nada pero la habitan, ocasionando un proceso de alienación progresiva de la comunicación visual. Si el arte es 
lo que humaniza al hombre, tenemos que admitir que las artes visuales aplicadas a la ciudad actual, junto con los mensajes residuales de la 
publicidad sirven para vender algo; formando así una continuidad entre las artes y la comunicación que no humaniza, que no libera, sino 
que mantiene a los sujetos en la ignorancia real del universo estético que proponen, y es por ello que la forma de la ciudad es determinante 
en el proceso de configuración conductual, ya que es propio de la sensibilidad no sólo la contemplación sino la transformación, Hay pues 


“Exágono” 1972. Aluminio. 3.00 x 3.00 mts. “Columnata” 1972. Concreto. Altu- “16 Torres” 1973. Concreto. Altura: 7.00 mts. Parque Nacional. Bogotá. Co- 
Beach Channel High School. New York. U.S. A. ra: 7.00 mts. Fort Tryon Park. New  lombia. 
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una estética pura y especulativa, otra aplicada a través de la voluntad colectiva que se inscribe en la ciudad a través de normas, y otra mas, 
comercializada que es la que estamos viviendo. 





Debemos aceptar que la ciudad es el campo de la lucha de clases, antes que un ámbito estético al que /e va bien el verde. 


Esto es cierto, pero también debemos aceptar que uno de los más graves defectos de la interpretación marxista (vulgar) de esta realidad, 
consiste en afirmar que si no se resuelve previamente su trasfondo económico, no puede hacerse absolutamente .nada y hay que abando- 
nar todo propósito por resolver los problemas sociales hasta en tanto se hace la revolución. 


Quienes así piensan suelen olvidar que la ciudad no es únicamente el lugar donde se reproduce la economía, sino antes que nada, el lugar 
donde se reproduce la ideología, ya sea que la definamos como concepción, como conciencia o como conjunto de imágenes que nos sirven 
para comprender la realidad. En cualquier caso estamos hablando de una interpretación inteligible, unida a un sistema de códigos operan- 
tes (interpretant). De manera que la implantación social de un orden económico es el resultado y no el antecedente de la implantación de 
un orden ideológico. No es posible por lo tanto esperar una incidencia efectiva en las relaciones económicas que nos rigen sin una modifi- 
cación equivalente en la ideología. 





El problema de la ideología del artista es distinto del problema de la ideología en el arte. El primero debe entenderse como un hecho subje- 
tivo que tiene que ver con la mente individual del artista; lo segundo como un problema de interpretación cultural de la obra artística. 
Cuando la ciudad es la obra, la estética urbana es aquella que permite identificar al superobjeto e introyectarlo en el sujeto a través de su 
sensibilidad, de la depuración del lenguaje y de la asunción personal al identificarse con ella. 


A A 
Los artistas podrán intervenir ahora en la ciudad, sólo en la medida en que la entiendan como el lugar en donde la estética opera a través del 
imaginario colectivo y es en este campo en donde las propuestas deben incidir en primer término. La labor del artista no es “hacer la revolu- 
ción” sino sólo allí donde él puede hacerla, en su trabajo artístico a través del cual asume su responsabilidad política. A él corresponde re- 
solver los problemas sensibles de la sociedad concreta a la cual pertenece. Su trabajo debe tomar el carácter de una investigación que asume 
ciertos problemas para darles solución, y la manera como los artistas investigan es, haciendo arte y no otra cosa. La ciudad es hoy por hoy 
el centro de las realizaciones humanas, el mundo se urbaniza y con ello aparecen nuevos problemas y complejos objetivos en todas partes. 
El arte urbano no es un problema que sólo puede plantearse en el socialismo, sino en cualquier urbe y alguien tiene que realizar este apre- 
miante trabajo. 


A nivel urbano, quienes imponen las pautas estéticas como parte de la ideología son los grupos dirigentes. No se puede hacer arte público 
en contra del Estado a no ser que se convierta en un acto ineficiente. Los artistas con nuevas propuestas sociales, como los constructivis- 
tas rusos, habrían podido transformar estéticamente a la ideología y posteriormente a la sociedad de su tiempo, si el poder público los hu- 
biera apoyado; como no lo hizo, tuvieron que salir de su país, ya que la subversión era en ese momento imposible. Al instalarse en otros 
países, con libertad de expresión, pero sin apoyo del Estado, sus propuestas se convirtieron en arte culto, completamente alejado de los 
ideales revolucionarios. Tal parece como si la única forma de lograr transformar estéticamente a la urbe es bajo la imposición. A una dicta- 
dura estética, una voluntad de poder para hacer de la ciudad una ciudad bella. ¡Esto es un sofisma!, porque al imponer la estética la esta- 
mos negando. El mundo de la libertad es el único contexto posible para el arte. Pero libertad no es sinónimo de ausencia de límites, ni de 
propósitos, sino posibilidad de alternativas. La estética actual no puede volver a la unidad sino mantenerse en la pluralidad, lo que debe 


“Construcción Horizontal como El Mar” 1976. Hierro pintado. “Construcción”. Hierro pintado. 0.80 x 1.80 x 2.40 “Torre Roja” 1970. Hierro pintado. 
0.70x 1.00 x 5.00 mts. Cine Almeida Pamplona. Colombia. mts. Unidad Residencial Guadalajara. Medellín. Co- 11.5 x 1.50x 1.50 mts. Urbanización 
lombia. San Diego. Medellín. Colombia. 





cambiar son los propósitos de esta pluralidad como reflejo de la vida urbana. Esta pluralidad es producto de la división del trabajo y de 
los múltiples niveles en los que se dan las relaciones sociales, donde se construye la mentalidad urbana, y el sujeto enfrenta simultáneamen- 
te los diversos roles en su vida cotidiana. Allí es donde se da también el síndrome de desadaptación y los conflictos, origen de la negativi- 
dad. Al adaptarse, el sujeto se alinea en sus posibilidades de desarrollo, pero sólo así puede operar en la urbe. Existe además otra pluralidad 
que es negada por ésta. La pluralidad de la vida que es rica y múltiple, sistemáticamente negada, en mayor o menor medida, por los apara- 
tos ideológicos en todos lados. 


Queda sin embargo por resolver el problema de si la obra de arte es universal, independiente de las ideologías o si tiene que corresponder de 
alguna manera a ellas, para ser aceptada y valorada. Si en vez de Stalin, el poder lo hubiera tenido Trotsky, las cosas habrían sido posible- 
mente mejor porque a éste le gustaban los constructivistas. Si los constructivistas hubiesen sido apoyados por el Estado, seguramente que 
sus resultados se habrían modificado notablemente porque la ideología, querámoslo o no, forma parte esencial de la posibilidad artística y 
se afectan mutuamente. Sin embargo, mientras la diversidad ahonda más en lo particular, adquiere mayor dimensión universal. Velázquez 
llega a lo universal en el arte por vía del servillismo hacia el rey. No hay cuadro más universal que Las Meninas; ni novela más universal que 
el Quijote a pesar de su carácter localista. La calidad estética es independiente de la ideología del artista e incluso de aquella que representa 
en su obra. 





El trabajo que la civilización actual ofrece al artista, aparte del de productor de objetos para las galerías, los coloquios o los recitales priva- 
dos, está siendo practicado con flagrante ineficacia por los políticos (que encargan monumentos para adornar las plazas); los arquitectos ur- 
banistas que han sembrado el caos a tal grado, que se les considera enemigos públicos; y los diseñadores industriales que carecen de concien- 
cia crítica y hacen lo que sea con tal que alguien lo compre. 

Por otra parte, al hablar de estética urbana, parecería que le estamos exigiendo artificiosamente una rigurosidad que no le corresponde, en 
tanto que la estética es una derivación de la lingúfística; y que a la ciudad le estamos dando una connotación negativa que no puede genera- 
lizarse. Es cierto que no toda la ciudad está mal, pero es evidente que “hay algo podrido”. .. y debe ser detectado correctamente sin caer 
en el reduccionismo, las fórmulas sociológicas adjetivales o la retórica. Montar un plan de investigación en este campo implica el mismo ri- 
gor aplicable a los estudios sociológicos o sicológicos; mas lo importante no es, qué tan “científicos” puedan ser sus resultados por el mo- 
mento, como el crear conciencia del problema fuera de los claustros académicos, para que pueda adquirir un carácter político. Es imposible 
que ante un problema social de tal magnitud nos pongamos a intuir cuál podría ser la mejor manera de abordarlo. Una vez implementada la 
investigación hay que actuar, aun a sabiendas de que somos aspirantes a científicos sociales. Por el momento no contamos con las ideas re- 
guladoras del problema y menos aún con el instrumental técnico para poder aproximarnos al nivel de realidad en el cual se manifiesta, pero 
debemos tomar decisiones de campaña aun a sabiendas de que muchas fallarán. Nos encontramos en las mismas circunstancias que la medi- 
cina científica en sus inicios, tratando de curar a toda costa, aun sin disponer de los recursos intelectuales y técnicos que ahora posee. Hay 
que trabajar con lo que se tiene y al mismo tiempo aproximarnos al fenómeno de manera cuidadosa y metódica para ir mejorando nuestra 
acción progresivamente. Es posible que no exista por lo pronto ninguna respuesta para los problemas que nos estamos planteando pero has- 
ta que no estemos ciertos de ello tenemos la obligación de intentarlo, pero no como una acción caótica sólo por sentir que se está haciendo 
algo, sino para integrar un campo de experiencia que pueda llegar a constitu írse en conocimiento. 


La ciudad que estamos edificando ahora, será el habitat de millones de seres por los próximos cien años. Desgraciadamente les estamos de- 
jando un triste legado. 


“FEriso Precolombino” 1979. Acero inoxidable. Altu- “Nave Espacial” 1979. Hierro pintado. 6.00 x 8.00 x 10.00 mts. Plaza del 
ra: 2.00 x 6.00 x 0.80 mts. Banco Santander. Cúcu- Centro Internacional. Bogotá. Colombia. 
ta. Colombia. 
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MUSICA PARA UNA EXPOSICION DE EDUARDO RAMIREZ VILLAMIZAR. 
SELECCIONADA POR LIGIA R. DE LARA 
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J. S. Bach. El Arte de la Fuga (contrapunctus 1). = Oliver Messiaen. Cuarteto “Pour la Fin du Temps” (Louange a L'Eter- 
nité de Jesús). =" ). S. Bach. Partita para violín solo No. 1 en Si menor (Zarabande. Double). " Toshiro Mayuzumi. Música 
con Escultura. " J. S. Bach. Suit para cello solo no. 2 en Re menor (Preludio). = Igor Stravinsky. Epitafio. E J.S. Bach. 
El Arte de la Fuga (contrapunctus 3). = Olivier Messiaen. Cuarteto “Pour la Fin du Temps”” (Louange a !. Inmortalite de Je- 
sús). MW J. S. Bach. El Arte de la Fuga (Contrapunctus 7). = Olivier Messiaen. Visions de l* Amen (Amen de la Creation). = 
J. S. Bach Suit para cello solo no. 6 en Re mayor (Preludio). " Edgar Varese. Density. 21,5. " Igor Stravinsky. Doble 
Cannon. 
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